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Musik als Text und Kontext im candomble (Brasilien) 
Musik als Träger sakraler Inhalte in der bekanntesten afro-brasilianischen Religion, dem candomb/e, ist Thema 
dieser summarisch gehaltenen Ausführungen zum Thema des Kolloquiums «Kontext als Text: Musik, Ritual, 
Liturgie». Nach der kurzen Darstellung einiger wesentlicher Merkmale der Beziehung von Musik und Ritual im 
candomble, geht es in dem Beitrag um die Schwierigkeit, diese spezifische Form ritueller Musik als <Text> -
der sich auch zur Verschriftlichung eignet - festzulegen und diesen wiederum von einem sakralen Kontext zu 
sondern. Die im Laufe des candomble-Ritus durch Musik gesteuerte, zunehmende Sinnwerdung spiritueller 
Energie führt in letzter Instanz dazu, daß Text und Kontext musikalisch verschmelzen. 
Zur Einführung 
Zum Wichtigsten, was die ca. 6 Millionen Afrikaner mitbrachten, die zwischen 1534 und 1851 als Sklaven nach 
Brasilien verschleppt wurden, gehörte die Religion. Der Glaube an eine afrikanische Götterwelt, die eng mit der 
Natur verbunden ist und deren einzelne Ausformungen sich im Menschen wiederfinden, sind bis heute wichtigste 
Grundlage der brasilianischen candomb/e-Religion geblieben. 
Zwar sagten bis Mitte des 20. Jahrhunderts Kulturforscher voraus, daß sich die afro-brasilianischen Religio-
nen im Zuge der Industrialisierung und Verstädterung allmählich auflösen würden, das Gegenteil jedoch ist ein-
getreten: Heute erleben gerade candomble-Häuser eine außerordentliche Verbreitung. Ihre Anzahl und die Zahl 
ihrer Anhänger wächst beständig. In der Millionen-Metropole Silo Paulo zählte man 1960 noch 80 candomble-
Kultstätten. Mitte der 70er Jahre war diese Zabl auf 856 angestiegen, I 982 waren es bereits 1.200 und heutzutage 
liegen die Schätzungen bei weit über 3.000 candomble-Häusern allein für den urbanen Raum von Silo Paulo. 
Ohne an dieser Stelle eine auch nur annähernd befriedigende Grundlage für die Kenntnis des candomble als 
religiöses System vermitteln zu können', sollen im folgenden doch vier Punkte genannt werden, die die späteren 
Ausführungen näher verdeutlichen: 
1. Jeder Adept des candomb/e besitzt seinen eigenen orixa oder santo - zu umschreiben als spirituelles 
Wesen, oder Gottheit-, von dem er ein «Kind» (jilha oder filho de santo) ist. Während des Initiationspro-
zesses, der in der von der Außenwelt abgeschirmten religiösen Stätte erfolgt, wird die Beziehung zum eige-
nen orixa vertieft, soweit, daß man lernt, ihn in bestimmten Augenblicken zu verkörpern. 
2. Die spirituellen Wesen - d.h. das «Pantheon» der orixas - stehen in historisch-mythologischer und in 
familiärer Beziehung zueinander. Jede Gottheit gilt als archetypische Gestalt, mit spezifischer Persönlichkeit 
und eigenen Besonderheiten. Diese Charaktereigenschaften äußern sich an Farben, bestimmten Insignien, in 
vorbestimmten Speisegaben usw. 
Es erscheint nur konsequent, daß Personen, die derselben Gottheit geweiht sind, auch ähnliche Charaktere 
und Vorlieben zeigen. 
3. Jedem orixa steht ein ganz eigenes Repertoire an Musik und Tanz zu. Gesänge und ihre in archaisierten afri-
kanischen Sprachen gehaltenen Texte, wie die höchst differenzierten Trommelrhythmen, sind hierfür maßgeb-
lich. 
4. In den meisten religiösen Handlungen des candomble wird eine direkte Verbindung mit der spirituellen 
Sphäre hergestellt. Initiierte Angehörige der Religion haben die Fähigkeit, dies zu tun, indem sie in einem 
besonderen Zustand die Gottheit verkörpern, deren «Kind» sie sind. An der Anwesenheit dieser Gottheit 
erfreut sich die Gemeinde und hofft auf positive Auswirkungen für das Alltagsleben. Dieser außerhalb des 
candomble als religiöse Trance bzw. als Besessenheit bezeichnete Zustand initiierter candomble-Angehöriger 
wird in der Gemeinde als «Zustand des Heiligen» (estado de santo) verbalisiert und ist einer der zentralen 
Aspekte der afro-brasilianischen Religionen, nicht zuletzt auch deswegen, weil Wesentliches der individuel-
len und religiös motivierten Repräsentation sich in diesem Zustand abspielt.2 
O,e im folgenden angestellten Beobachtungen und Feststellungen zu religiösen Aspekten und zu Repertoire und Vokabular im 
candomble, beziehen sich auf seme westafrikanische Ausrichtung, den candomble nagö-ketu. 
Als kleine Literaturauswahl zum candomblti seien folgende T11el genannt: Edison Carneiro, Candombltis da Bahia, Silo Paula: Civili-
zayilO Brasileira, 61978; Roger Bastide, 0 Candomblti da Bah,a, Silo Paula: Ed. Nacional, 1960; Reginaldo Prandi, Os candombltis de 
Säo Pau/o. Silo Paulo: Hucitec/Edusp, 1991 ; Jim Wafer, The Taste of 8/ood. Spint Possession in Brazil,an Candomblti, Philadelphia: 
University of Pennsylvania Press, 1991 
2 Siehe hierzu auch Tiago de Oltveira Pmto, <«Making Ritual Drama:> Dance, Music, and Representation in Brazilian candomblti and 
umbanda», m The Wor/d of Mus1c33 (1991), 1, S. 70-88. 
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Rituelle Musik und ihre Funktionen 
In der einheimischen candomble-Terminologie wird die prominente Stellung von Musik in ihrer innigen Ver-
bindung zum Tanz deutlich, selbst wenn die portugiesischen Termini musica und danr;a hierin kaum präsent 
sind. So spricht man im allgemeinen von der öffentlichen Handlung/Ritual im candomble als toque, eine 
<musikalische> Bezeichnung, ist doch toque das Spiel auf den Trommeln und toques wiederum die auf ihnen 
erzeugten spezifischen rhythmischen Patterns. übersetzt heißt «tocar candomble» also «candomble spielen», 
meint jedoch gleichzeitig eine religiöse, öffentliche Handlung durchführen. 
Religiöse Musik ertönt zu unterschiedlichen Anlässen und wird mit verschiedenen Funktionen belegt. Musi-
kalisch-tänzerisch werden mythische Überlieferungen (lendas) über das Pantheon der orixirs (oder santos) sinn-
lich erfahrbar gemacht; darüber hinaus ermöglichen Musik und Tanz einen direkten Kontakt mit dem Spirituel-
len. Im candomble dient die musikalische Praxis also zu weit mehr als zur bloßen Verherrlichung des 
Göttlichen, wie man es aus christlichen Riten kennt. 
Musik stellt außerdem das ordnende Element eines jeden rituellen Ablaufes schlechthin dar. Selbst während 
der Reklusion von Initianden werden die zyklisch fortschreitenden Zeitabläufe musikalisch voneinander abge-
setzt. Vorbestimmte Gesänge (cantigas) werden des Morgens, andere am Nachmittag oder gegen Abend gesun-
gen. Andere wiederum erklingen vor den Mahlzeiten, zu rituellen Waschungen usw. 
Die durch Musik erzeugte Ordnung des zeitlichen Ablaufs und des Geschehens wird bei einer öffentlichen 
Handlung im großen Versammlungsraum (barracao) mit der Reihenfolge der Gesänge für die Gottheiten beson-
ders deutlich . Diese als xire bezeichnete Reihenfolge der besungenen orixirs unterteilt die Handlung in präzise 
Abschnitte: musikalische Anrufungen, die dazu gespielten Trommelrhythmen, verbale Grußworte, Tanz und 
Darstellung, die sich mit Elementen des unmittelbaren Geschehens im Versammlungsraum vereinen, all das 
ergibt als gesamte Performance das Bild der Persönlichkeit eines jeden orixir. 
In ihrer weitesten begrifflichen Bestimmung strukturiert Musik die sakrale Zeit, sie weckt konkrete Assozia-
tionen zu mythischen und religiösen Überlieferungen, sie preist die spirituelle Sphäre und stellt gleichzeitig die 
Verbindung zu ihr her, indem sie zu gegebenem Zeitpunkt den estado de santo stimuliert. 
Die Trommel-Patterns (toques) 
Wie erwähnt, gibt es entsprechend den besonderen Merkmalen eines jeden orixir ganz spezifische, in ihrem Auf-
bau unterschiedliche und eigens bezeichnete Rhythmen (toques) . Einige decken sich so sehr mit der Persönlich-
keit des orixir, daß dazu kein Gesang erklingt: Für Xangö spielt man alujir-tonibobe-ilu, für Omolu opanije oder 
für Iansä dar6, bzw. quebra prato usw.3 
Die toques kann man nach formalen Kriterien, d.h. nach der Länge des formalen Zyklus von (6), (8), (12) 
oder (16) kleinsten Zeitwerten gruppieren. Die nachfolgend festgehaltenen rhythmischen Muster entsprechen 
jeweils nur dem Part der Doppelglocke agog6, die das gesamte musikalische Geschehen über auf diesen Formeln 
zum Teil sind es sogenannte «time-line-patterns»4 verharrt. Diese rhythmischen Muster setzen sich nicht aus 
Dauernwerten zusammen, sondern bilden einen Zyklus kleinster akustischer und nicht-klanglicher (nur motiona-
ler) Jmpaktpunkte. Innerhalb des gesamten musikalisch-performativen Geschehens stellen sie eine von vielen 
anderen Einheiten dar. Die Wichtigkeit dieser toques liegt unter anderem darin, daß sich die Trommler und die 
Sänger für ihren Part an an ihnen orientieren (siehe Tabelle 1 ). 
Neben der Aufschlagglocke besteht das Instrumentalensemble des candomble noch aus drei unterschiedlich 
großen Faßtrommeln. Die Stellung der größten Faßtrommel, genannt rum, ist aufgrund ihrer musikalischen 
Funktion und ihres Zusammenwirkens mit dem Tanz von größter Bedeutung. Während auf den beiden kleineren 
Trommeln /e und rumpi immer ein festes, oft identisches Pattern mit nur geringem Raum für Ausgestaltung 
gespielt wird, markiert der rum dazu zunächst das rhythmische Thema des toque, um dann musikalisch zu vari-
ieren und komplexe timbre-melodische und rhythmische Phrasen zu entwicklen. Dem leitenden Spieler auf der 
großen Trommel rum gelingt es mit gewissen Schlägen und Klangeffekten, die tanzenden santos zu <rufen>. Hier 
gerät allerdings der Spieler selbst in den Hintergrund, und das Instrument wird personifiziert, denn für die Tan-
zenden ist es der große rum, der sie zu sich <ruft> und sie geradezu zwingt zu tanzen. Man ist zudem überzeugt, 
daß es mit der kunstvollen Ausgestaltung des toque auf dem rum gelingt, die santos im Versammlungsraum 
<festzuhalten>. 
In dem zweiten Teil einer öffentlichen Handlung, dann nämlich, wenn die spirituelle Sphäre unter den Men-
schen weilt, ist der Tanz eine elementare Ausdrucksform der Gegenwart des orixir. Auch Musik wird zu einem 
3 Zur Beschreibung der einzelnen Gottheiten im candomble nagö-ketu vgl. u.a. Pierre Verger, Orixas, Sao Paulo: Corrupio, 1981. 
Die wichtigsten Zuordnungen der einzelnen rhythmischen Patterns zu den orixas finden sich in Tiago de Oliveira Pinto Capoeira, 
Samba, Candomb/e. Afro-brasilianische Musik im Recöncavo, Bahia, Berlin: Reimer, 1991, S. 180-188. 
4 Den Begriff «time-line-pattern» hat Joseph Kwabena Nketia, The Music of Africa, New York: Norton, 1974 geprägt. Man verwendet 
ihn weiterhin, obwohl neuere Forschungen im Bereich afrikanischer und afro-amerikanischer Musik zeigen, daß man mehr noch als 
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Kolloquium 2: Kontext als Text: Musik, Ritual und Liturgie 
X.XX . . / X.XXXX 
X.XXX . 
xx„xxx . 
XX .. XXX. 
X.X.X.X. 
X.X.X.X. 
X.XX . X . X.XX. 
X.X.XX.X.X.X 
XX .. . . X.X.X. 
X . X.X.X . X.X. / X.XX.X.X.XX. 
XXX . XX.X.XX. 
X.XX . . X . XX .. 
X .. X .. X ... X.X ... 
x.x.x.x . x„x.x . x 
X.X.XX.XX.X.X ... 
XXX.XXX.XX.X.XX. 
X.XX.XX. X.XX . XX. 
X.X . XX.X.XX . X.X. 
x = geschlagene Pulse 
. = pausierte Pulse 
Tabelle 1: Die w1cht1gsten rhythmischen Fonneln (toques) der Aufschlagglocke 1m Repertoire ketu . Unterstnchen smd die toques, die am 
häufigsten zu den Gesängen, d.h. canligas erklingen. 
solchen Ausdrucksmittel spiritueller Wesen, dann nämlich, wenn die Aktion der Musiker direkt vom Willen des 
anwesenden orixa gelenkt wird. Dies geschieht sehr häufig und verlangt vom leitenden Musiker die besondere 
Fähigkeit, <spirituelle Anliegen> zu verstehen. 
Musik als Text und Kontext 
Analog zum ordnenden Prinzip der Musik kann der rituelle Prozeß im candomble gleichzeitig als Prozeß vom 
ungeordneten Stadium zu einer fundamentalen Ordnung verstanden werden.5 Eine sakrale Ordnung stellt sich bei 
jeder Handlung immer wieder von neuem ein. Diese rituellen Handlungen erscheinen zwar als kunstvoll geord-
nete Darbietungen (Perfollllance), sie treten in dieser oberflächlichen Bedeutung jedoch hinter die in ihnen zum 
Ausdruck gebrachten Symbole zurück. In der candomble-Musik dienen nämlich akustische Zeichen fast aus-
schließlich dazu, auf nicht-akustische Phänomene hinzuweisen. Hier erfüllt Musik ihre erste Funktion als <Text> . 
Der religiöse Handlungsablauf <versinnlicht> seinerseits diesen Text, so daß die Gemeinde die überlieferten Glau-
benssätze und religiösen Vorstellungen als <Realität> erlebt. 
Eine ganzheitliche Betrachtung von «Musik als Text» läßt für den candomble die Frage aufkommen, wo hier 
eine von europäischen Kulturgeschichtlern gerne vorgenommene Trennung zwischen <Notentext> (Musik) und 
<Verbaltext> (Inhalte) vorgenommen werden könne. 
Während im candomble kaum von «musica» die Rede ist, gibt es dafür die grundlegenden Kategorien toque 
und cantiga, das erste sich auf den <Instrumental-Text> (und -<Textur>), das zweite sich auf den <Vokal-Text> 
(einschließlich des <Verbal-Textes>) beziehend. In eins gefaßt, scheint sich hier also all jenes zu äußern, was die 
Musikwissenschaft einem <Notentext> zurechnet. Im candomble existiert allerdings kein Notat, schon gar nicht 
ein aus der Kultur heraus entstandener und in Partituren festgehaltener <Notentext>. Zwar haben Ethnomusikolo-
gen mehrfach versucht, eine möglichst detaillierte, sich am elementaren Klanggeschehen orientierende Transkrip-
tion ausgewählter Repertoire-Teile zu verfassen. Wenn wir allerdings Andrea Lindmayr zustimmen, daß eine 
Partitur mehr als nur Code ist, nämlich «eine Zeichen-Welt für sich, durch die es gilt <ein- und hindurchzutre-
tem, um zur Musik zu gelangen»•, so wird deutlich, daß eine in herkömmlicher europäischer Notenschrift ver-
5 Vgl. dazu auch das Konzept von Clifford Geertz, «Religion as a Cultural System», in Anthropologica/ Approaches to the Study of Reli-
gion, hrsg. von Michael Banton, London: Tavistock 1966, S. 1-45. 
6 Vgl. den Aufsatz von Andrea Lindmayr-Brandl in Musik als Text, Bd. 2, S. 23-27. 
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faßte Partitur keinen solchen Zugang zum candomble-Repertoire ennöglicht - dies dürfte für Spielpartituren wie 
für deskriptive Notenbeispiele gleichermaßen gelten. Ohne die «Einheit der Sinne» - um erneut mit Hornbostel 
zu sprechen7 - ist Musik im candomble-Ritus nicht zu begreifen. Die frühen Transkriptionen von Richard 
A. Watennan wie auch die von Alan P. Merriam sind hierfür klare Belege.8 lm allgemeinen erlauben die uns 
zugänglichen Partituren von candomb/e-Musik keine weiteren Aufschlüsse als bestimmte lntervallkonstellationen 
oder rhythmisch-metrische Besonderheiten festzustellen, die jedoch für sich genommen über eine geringe Aussa-
gekraft verfügen und bestenfalls begrenzte Ausschnitte aus dem Repertoire illustrieren, wie z.B. weiter oben (vgl. 
Tabelle 1) exemplifiziert. Klangfarben-Melodien, feine rhythmisch-motionale Verlagerungen, spezifisches musi-
kalisches Responsverhalten zum Tanz - um allein im klanglichen Bereich zu bleiben - all dies läßt sich nicht 
vollständig im bloßen Notat erfassen. Wenn man die weiteren, in der sakralen Gesamtperfonnance an der Musik 
teilhabenden oder durch sie generierten Elemente berücksichtigt, ist das Scheitern musikalischer Partituren in 
ihrer Rolle als Verschriftlichung des hier agierenden musikalischen Textes offensichtlich. Man wird sich ledig-
lich einem unvollständigen und begrenzt aussagefähigen Text gegenüber sehen, Bruchstücken eines viel umfas-
senderen <Textes>. 
Im candomble liegt die besondere Schwierigkeit, ein Notat zu erstellen, darin, daß die Musik in ihrer umfas-
sendsten Wirkung nicht mehr allein <Text>, sondern selbst <Kontext> ist: Als letzte, religiös motivierte Konse-
quenz wird Musik im Rahmen der Verbündung spiritueller Energien mit menschlicher Existenz selbst zum 
Ritual und läßt sich nicht mehr allein im Notat festhalten oder durch ein solches dechiffrieren. 
(Brasilianisches Kulturinstitut, Berlin) 
7 Vgl. den Aufsatz von Christian Kaden in diesem Kongreßbericht., S. 190-193. 
8 Mclville Herskovits & Richard A. Waterman, «Musica de culto afrobaiana», in: Revista de Estudios Musica/es l (1959), 2, S. 65-128; 
Allan P. Merriam, «Songs ofthe Ketu Cult of Bahia, Brazil», in: African Music l (1956), S. 53-67 und S. 72-80; ders. «Songs of U1e 
Gege and Jesha Cults of Bahia, Brazil», in : Jahrbuch.für musikalische Volks- und Völkerkunde 1 (1963), S. 100-135. 
Die Probleme, die sich bei diesen Transkriptionen und den folgenden <Partituranalysem ergeben, gehen im Wesentlichen darauf zu-
rück, daß sie ohne die Kenntnis des musikalischen, religiösen und allgemein kulturellen Kontextes durchgeführt wurden. 
